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Vue à travers le prisme de la théorie de la philosophie de la musique 
d’Ernest Bloch (1885-1977), l’œuvre du compositeur italien Giacinto Scelsi 
(1905-1988) peut être considérée comme un voyage dans un monde uto-
pique, afin de parvenir à la résolution de conflits, intérieurs et extérieurs. 
Nous souhaitons donc, à la fois, clarifier – de manière générale – la re-
cherche musicale et les choix esthétiques de Scelsi, et souligner, plus spéci-
fiquement, l’influence de la Seconde Guerre mondiale sur sa fascination 
pour des mondes musicaux lointains. Un angle d’approche qui, à notre con-
naissance, n’a pas encore été envisagé par les exégètes de Scelsi. 
Après une brève introduction consacrée au thème de la guerre dans 
l’histoire de la musique occidentale (cadre nécessaire à notre étude), nous 
analyserons le recours de l’Italien à une recherche musicale sur une seule 
note, afin de répondre à la réalité historique, vécue par l’artiste durant la Se-
conde Guerre mondiale. Nous examinerons plus spécifiquement la Suite n° 9 
pour piano Ttai (1953), mieux à même, selon nous, d’illustrer la recherche 
de la sérénité et d’un monde sonore utopique, comme le démontre la seconde 
partie de notre article.  
 
MUSIQUE ET GUERRE 
Le thème de la guerre a fortement influencé la vie et la musique de plu-
sieurs compositeurs. Différents répertoires et genres ont été créés et façonnés 
sur la base de cet événement, qui a déterminé l’histoire des peuples et de leur 
culture. Il existe deux façons de vivre et de décrire la guerre à travers la mu-
sique. D’une part, les compositeurs ont utilisé leur musique pour inciter au 
combat. D’autre part, la musique est devenue un outil de réflexion sur 
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l’horreur de la guerre et un facteur d’évasion dans un monde utopique, 
comme l’a souligné le philosophe allemand Bloch dans son essai L’Esprit de 
l’utopie (1923).   
À travers les siècles, divers compositeurs ont traité du thème de la guerre, 
via les concepts d’engagement, de révolte, de souffrance ou d’héroïsme. 
D’un côté, la musique a été utilisée pour galvaniser les soldats1. Ainsi, la 
musique de bataille, par exemple, use-t-elle de rythmes et de sonorités mili-
taires : des jeux de couleurs, de motifs et de thèmes. Songeons au répertoire 
de musiques de bataille du XVIIIe siècle : il s’inspire de la volonté des souve-
rains absolus de glorifier leurs exploits guerriers. En témoigne la chanson 
écrite par Clément Janequin (1485-1558) pour célébrer la bataille de Mari-
gnan. Cette composition est devenue un modèle incontournable pour ses 
successeurs2.  
Les hymnes nationaux ou les chants patriotiques offrent un autre exemple 
des genres musicaux créés pour le combat. Né dans le conflit, ce genre veut 
mettre en lumière le caractère patriotique de la guerre, et entend réunir le 
peuple autour d’un souverain, d’une idéologie ou de qualités morales en ré-
veillant l’honneur de la patrie contre l’oppresseur. Dans ce contexte, la mu-
sique revêt, par conséquent, une dimension symbolique et devient un élé-
ment composé à des fins de propagande. Ainsi, la chevauchée des Walkyries 
de Wagner (1813-1883) constitue une ode à l’héroïsme, et l’énergie de ses 
harmonies incite au combat. Cette composition, prélude à l’acte III de l’opé-
ra Die Walküre (1856) – inspirée de femmes guerrières de la mythologie 
nordique, qui accompagnent les soldats tués au combat au Valhalla, paradis 
des Vikings – deviendra un puissant instrument de propagande nazie3. 
D’un autre côté, la musique nourrit aussi la réflexion sur l’horreur des 
combats. Certains compositeurs font du conflit armé l’objet d’un travail de 
mémoire, afin de ne pas oublier les traumatismes de la guerre. Les Sonates 
de Guerre – quatre mouvements pour la 6e (1939-1940), trois pour la 7e 
(1939-1942) et la 8e (1939-1944) – de Serge Prokofiev (1891-1953), par 
exemple, dénoncent les dérives du régime stalinien4. Prokofiev traduit les 
angoisses de la guerre grâce à une recherche grotesque de martèlement 
d’accords dissonants, d’accroissement des rythmes et d’octaves répétés sur 
 
1 Virgilio Savona et Michele Straniero, Canti della Grande Guerra. Milano, Garzanti, 1960, 
2 vol. 
2 Georges Dottin, La Chanson française de la Renaissance. Paris, PUF, « Que sais-je ? », 
1984, pp. 27-38. 
3 Laure Schnapper, « La Musique “dégénérée” sous l’Allemagne nazie », dans Raisons poli-
tiques (14). 2004, pp. 157-177. 
4 Piero Rattalino, Prokofiev : la vita, la poetica, lo stile. Varese, Zecchini, « I racconti della 
musica », n° 9, 2003. 
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des intervalles de demi-tons, interrompus par le passages aux sonorités acé-
rées, sur fond d’ostinatos de triolets et de tierces jouées en fortissimo, sur les 
intervalles de tritons : le diabolus in musica. Le conflit se matérialise égale-
ment à travers l’abandon de l’harmonie classique, pour de nouvelles expéri-
mentations, comme en témoigne Un survivant de Varsovie (1947) d’Arnold 
Schoenberg (1874-1951). Schoenberg, créateur du système dodécaphonique, 
use également d’une écriture contrastée : il passe brusquement (et non gra-
duellement, comme dans la tradition classique) des nuances du piano à celles 
du forte, et son étendue de la mélodie s’écroule, enchaînant les extrêmes gra-
ves et les aigus1.  
La Shoah reste aussi un thème particulièrement présent dans la musique. 
Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz (1965) de Luigi Nono (1924-1990), 
Nuit et brouillard (1963) de Jean Ferrat (1930-2010) ou encore La Liste de 
Schindler (1993) de John Williams (°1932) – du film éponyme – ont été 
composés bien des années après le conflit, afin de maintenir dans la mémoire 
collective le souvenir des victimes de l’Holocauste2.  
Parmi les morceaux liés au thème de la guerre, le Quatuor pour la fin du 
temps (1940-1941) d’Olivier Messiaen (1908-1992) laisse un message apo-
calyptique. Peu après le déclenchement de la Seconde Guerre mondiale, l’ar-
tiste français, mobilisé à trente et un ans, est fait prisonnier dès mai 1940, à 
Görlitz, en Silésie. Composé pendant son incarcération, le Quatuor pour        
la fin du temps s’inspire du Livre des révélations, où l’Ange de l’Apoca-
lypse « lève les mains au ciel en disant : Il n’y aura plus de temps »3. Catho-
lique pratiquant, Messiaen élabore cette œuvre, au thème religieux, pour dé-
crire symboliquement la guerre dans le cadre d’une vision « apocalyptique » 
du monde. Il choisit par conséquent de la structurer en huit parties : 
Sept est le nombre parfait, la création de six jours sanctifiée par le sabbat divin ; le 
sept de ce repos se prolonge dans l’éternité et devient le huit de la lumière indéfectible, de 
l’inaltérable paix4. 
Rappelons encore la symphonie n° 7 op. 60, en ut majeur, de Dmitri 
Chostakovitch (1906-1975). Composée en décembre 1941, elle dénonce les 
atrocités du siège de Leningrad. Officiellement écrite en réaction à l’invasion 
allemande, la symphonie est jouée pour la première fois au théâtre d’opéra et 
 
1 Michael Strasser, « A Survivor from Warsaw as Personal Parable », dans Music & Letters, 
vol. 76, n° 1, 1995, pp. 52-63. 
2 Joseph J. Lévy, Les Musiques et la Shoah, dans Frontières, vol. 20, n° 2, 2008, pp. 95-99.  
3 Rebecca Rischin, Et Messiaen composa… 1941, Stalag Görlitz. Genèse du Quatuor pour la 
fin du temps. Paris, Ramsay, 2006. 
4 Préface d’Olivier Messiaen au livret du CD Quatuor pour la fin du temps, par Gil Shaham, 
Paul Meyer, Jian Wang, Myung-Whun Chung. Berlin, DG, 2000, p. 16.  
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de ballet de Kouïbychev, par l’orchestre du Bolchoï de Moscou, sous la di-
rection de Samuel Samossoud, le 5 mars 1942. Toutefois, l’œuvre devient 
rapidement populaire dans le monde soviétique, et selon certains musico-
logues, assume une nouvelle signification : la condamnation du stalinisme1. 
Ces quelques exemples, loin de dresser une liste exhaustive des œuvres 
inspirées de la guerre, nous permettent néanmoins de comprendre la place 
fondamentale du motif dans l’histoire de la musique occidentale, et de mieux 
percevoir dans quel cadre s’inscrit la recherche esthétique de Scelsi, lorsqu’il 
aborde à son tour la thématique des conflits. 
 
MUSIQUE ET UTOPIE  
Au message « apocalyptique » de destruction et de reconstruction du 
monde dans la musique de Messiaen, s’oppose le drame de plusieurs compo-
siteurs, partagé par la majeure partie du genre humain : l’impossibilité de se 
projeter dans le monde tel qu’il est, dans le contexte culturel et historique 
auquel ils sont confrontés. C’est le drame de la scission du sujet et de l’objet, 
souligné par Bloch dans L’Esprit de l’utopie. L’artiste souffre de ne pouvoir 
soumettre le monde extérieur à sa propre volonté : « En vivant nous ne nous 
voyons pas vivre, nous passons2. » 
Bloch soutient que la musique est une catégorie vitale, qui appartient au 
destin. Le rapprochement de la musique et du destin apparaît déjà chez un 
autre philosophe juif allemand, Theodor W. Adorno (1903-1969). Surtout 
connu pour son essai Philosophie de la musique moderne (1949), consacré à 
une analyse sociologique du quatrième art de Souriau, Adorno considère la 
musique comme l’ennemie du destin3. Adorno reconnaît l’impuissance de 
l’homme : sujet investi par une faute métaphysique, il ne peut se rebeller 
contre son destin de souffrance et mort. Pour Adorno, la musique revêt une 
beauté apparente, qui nous émeut et nous détourne momentanément de la 
tragédie de notre existence, mais ne nous rachète pas définitivement de la 
douleur et de la mort4. La beauté ensorcelante de la musique enveloppe toute 
chose de son « charme », mais ne peut modifier une réalité déjà condamnée. 
Adorno considère la musique wagnérienne comme le modèle par excellence 
 
1 Solomon Volkov, Témoignage : Les mémoires de Dimitri Chostakovitch. Paris, Albin Michel, 
1980, p. 31. 
2 Ernest Bloch, Spirito dell’Utopi. Trad. ital. di V. Betrolino e F. Coppellotti. Firenze, NI, 
1993, p. 13. 
3 Theodor W. Adorno, Filosofia della musica moderna. Tubinga 1949, trad. ital. di Giacomo 
Manzoni. Torino, Einaudi, 1968, p. 69. 
4 Theodor W.Adorno, Wagner-Mahler. Trad. ital. : M. Bortolotto et G. Manzoni. Torino, Ei-
naudi, 1978, p. 286. 
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de cette conception fallacieuse de la musique, limitée à son apparence char-
mante1. À ses yeux, seul Gustav Mahler (1860-1911), surtout dans les sept 
symphonies, exprime la caducité de la vie, dénonce les victimes du progrès, 
évoque les déshérités2. La musique de Mahler est une réponse à la douleur 
sociale, une réponse difficile à entendre, en ce qu’elle invite l’individu à ac-
cepter ses limites, mais une réponse authentique, qui lève le voile sur la con-
dition humaine.  
Contrairement à Adorno, Bloch – certainement tout aussi marqué par les 
atrocités nazies à l’encontre de ses coreligionnaires – considère la caducité 
de l’homme de manière très différente. Certes, l’homme ne peut se réaliser 
complètement : il reste, à l’échelle de l’histoire, un sujet faible, héritier d’une 
faute métaphysique. Par conséquent, il ne peut se réaliser complètement que 
dans une dimension utopique, mystique, religieuse. Cette conception du de-
venir humain influence évidemment la fin que Bloch attribue à la musique. 
Chez le philosophe, la musique devient l’expression évidente de cette di-
mension utopique, propre à l’homme de tous les temps : la musique du des-
tin, où l’usage du génitif objectif indique l’interpénétration des deux termes, 
la musique est l’image authentique de l’homme. Ainsi, si Adorno conçoit la 
musique de Mahler comme l’expression de la rébellion d’un artiste, cons-
cient de l’avancée inexorable de l’être humain vers la mort, Bloch, au con-
traire, voit dans la musique wagnérienne l’expression pure de l’homme.  
Bloch souligne que la technique de composition utilisée par Wagner (chro-
matisme, rythme syncopé, polyphonie, mélodie infinie) rend son œuvre 
« transcendante » et ontologique, et guide donc l’homme vers l’utopie3. 
Cette conception blochienne de la musique comme monde utopique se re-
trouve dans une certaine mesure dans l’œuvre de Scelsi et de sa recherche 
sur le centre du son : « Le son est sphérique, rond. Au lieu de cela, vous 
l’écoutez toujours comme durée et hauteur4. » 
Un examen minutieux de la biographie de l’artiste italien révèle, en effet, 
une concomitance entre des changements de style, d’écriture musicale, 
d’approche de recherche et la crise existentielle qu’il traverse durant la Se-
conde Guerre mondiale et l’immédiat Après-Guerre. En exil forcé en Suisse 
entre 1940 et 1945, Scelsi souffre de graves problèmes psychologiques. Ces 
épisodes ont évidemment marqué la vie du compositeur, qui s’intéresse alors 
 
1 Idem, p. 152. 
2 Idem, p. 179. 
3 Ernest Bloch, Spirito dell’Utopia, op. cit., p. 117. 
4 Pier Alberto Castanet et Nicola Cisternino, Giacinto Scelsi, Viaggio al centro del suono. [2e 
édit.] La Spezia, Luna, 2001, pp. 19-25. 
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aux philosophies et musiques orientales et élabore « l’atomisation du son 
unique ».1  
La prédisposition de l’artiste italien à trouver dans la musique un refuge 
face à la réalité s’est renforcée au contact de la philosophie zen, et lors de ses 
nombreux voyages en Orient. 
Scelsi lui-même affirme, à propos de son processus de création musicale : 
« Je ne suis pas un créateur mais un médiateur2. » Le livre I Ching du 
taoïsme et des essais de musique indienne trônent sur la table du salon de la 
maison familiale (aujourd’hui le musée Scelsi), à côté du piano. Le composi-
teur connaît le sanskrit, pratique le yoga et collectionne des instruments eth-
niques, provenant de différentes cultures orientales. L’influence de la philo-
sophie orientale a amené Scelsi à rejoindre les compositeurs qui mettent 
l’accent sur le son comme révélateur de l’« intériorité » et du monde uto-
pique. Ainsi devient-il « un compositeur au-delà de l’Occident »3. 
 
 
 
Figure 1. Le salon de la Casa Scelsi. 
 
1 Daniela Tortora, « Le voci del mondo. Genesi, scrittura e interpretazione dei “Canti del Ca-
pricorno” », dans Giuseppina La Face Bianconi, Andrea Chegai, Alessandro Roccatagliati et 
Elisabetta Pasquini édit., Il Saggiatore musicale. Milano, Leo S. Olschki, 2004, vol. 11, n° 1, 
pp. 111-142. 
2 Luciano Martinis, Bisogna soltanto ascoltare, dans Festival Scelsi : 1905-2005 : Roma, ot-
tobre 2005 – febbraio 2006. Roma, Eurosia, 2006. 
3 Leonardo Vittorio Arena, Scelsi : oltre l’Occidente. Falconara Marittima, Edizioni Crac, 
2016. 
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GIACINTO SCELSI : COMPOSITEUR HORS DU TEMPS ET DE L’ESPACE1 
 
Né à La Spezia le 8 janvier 1905, 
d’une famille noble d’origine sici-
lienne qui avait joué un rôle de pre-
mier plan dans les événements du 
Risorgimento, le petit comte Giacin-
to Scelsi Francesco Maria Ayala 
Valva passe son enfance avec sa 
sœur Isabella, principalement au 
château appartenant à la famille ma-
ternelle (Donna Giovanna d’Ayala 
Valva) à Irpinia. Il y reçoit une édu-
cation assez unique : un tuteur lui 
donne des leçons de latin, d’escrime 
et d’échecs. Cette éducation consti-
tue certainement l’une des causes 
principales de l’isolement qui l’a 
amené à s’éloigner d’un monde, au-
quel il a le sentiment de ne pas plei-
nement appartenir. En ce qui con-
cerne l’éducation musicale, il ne 
semble pas avoir fréquenté l’école secondaire ou de classes de musique régu-
lières. Il aime consacrer de nombreuses heures à improviser sur un vieux 
piano, même en ville. Quand la famille Scelsi s’installe à Rome, Giacinto re-
çoit des leçons privées du maître Giacinto Sallustio. Dans les années 1920, le 
jeune homme commence à fréquenter les milieux aristocratiques et mon-
dains, les salons en vue de la capitale, et intègre le monde artistique, musical 
et littéraire de l’époque. Toutefois, c’est en dehors de l’Italie qu’il trouve les 
stimuli musicaux les plus importants. Durant ses nombreux voyages, il ren-
contre de grandes personnalités comme Jean Cocteau, Norman Douglas, 
Mimi Franchetti, Virginia Woolf. Le voyage en Égypte de 1927 est fonda-
mental : Giacinto y rejoint sa sœur, installée au Caire avec son époux, et dé-
couvre la musique non-européenne. En 1929 il écrit sa première composi-
tion, Chemin du cœur pour violon et piano, et à partir de 1930, commence à 
travailler sur Rotativa, le morceau qui le révélera au public international. La 
première absolue, le 20 décembre 1931, dans la salle Pleyel de Paris, sous la 
 
1 La biographie de Scelsi est tirée de Robin Freeman, « Tanmatras : Vita e opera di Giacinto 
Scelsi », dans Pier Alberto Castanet et Nicola Cisternino (dir.), Giacinto Scelsi…, op. cit., 
pp. 91-110. 
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direction de Pierre Monteux, ne passe pas inaperçue, et attire sur lui l’at-
tention des critiques musicaux. Les années 1930 sont une période de voyages 
fréquents, en Italie et à l’étranger, notamment en France et en Suisse. Scelsi 
arrive à Genève, riche d’expériences et de connaissances musicales, et en-
core très attaché à la figure d’Ottorino Respighi (1879-1936) et au groupe de 
musiciens néo-classiques, appelé « la génération des 1880 ». En 1937, le 
compositeur organise à Rome des concerts de musique contemporaine. Les 
interprètes de sa musique sont des personnalités importantes du monde mu-
sical italien, entre autres, Willy Ferrero, Carlo Maria Giulini, Ornella Puliti, 
etc. Il ne se soucie toutefois pas uniquement de promouvoir ses créations, 
mais consacre également plusieurs concerts à l’interprétation d’œuvres de 
jeunes compositeurs italiens et étrangers, y compris Kodaly, Meyerowitz, 
Hindemith, Schoenberg, Stravinsky, Chostakovitch, Prokofiev, Nielsen, 
Janáček, Ibert, etc., alors presque tous totalement inconnus en Italie. En or-
ganisant ces concerts, il a aussi collaboré avec Goffredo Petrassi (1904-
2003), qui deviendra un ami fidèle. Ces concerts sont cependant entravés par 
l’entrée en vigueur des lois raciales, qui interdisent l’exécution des composi-
tions d’auteurs juifs. Scelsi refuse de se soumettre, et décide de s’éloigner 
progressivement de l’Italie fasciste. De cette période date son intérêt par 
d’autres langues et d’autres techniques de composition, tel le système dodé-
caphonique appris de Walter Klein, élève de Schoenberg. Parallèlement, il 
s’intéresse à des théories relatives à l’alchimie harmonique et à la spiritualité 
du compositeur russe Scriabine (1872-1915), théories découvertes grâce à 
son ami Egon Köler, qui, pendant une certaine période, lui administre proba-
blement des traitements de chromothérapie1. Fasciné par la dodécaphonie de 
Schoenberg, Scelsi construit ses premières compositions – la plupart du 
temps écrites pour le piano (son instrument préféré) – selon la langue ato-
nale, tout en conservant des éléments formels néo-classiques. La Sonate n° 3 
de 1939 est un exemple clair de la façon dont l’Italien combine le style 
d’Alban Berg (1885-1935) avec les solutions éthériques harmoniques de 
Scriabine. 
En raison de l’entrée en guerre de l’Italie en 1940, Scelsi décide de rester 
en Suisse pendant toute la durée du conflit. Durant son séjour, il épouse Do-
rothy-Kate Ramsden (1903-1978). Malgré ces années difficiles, Scelsi pour-
suit une activité culturelle intense, à la fois poétique et compositionnelle, et 
entame un travail théorique fondamental pour le développement futur de sa 
musique. Il s’efforce, autant que possible, d’aider les membres persécutés de 
 
1 La chromothérapie est une méthode d’harmonisation et d’aide à la guérison de certains 
troubles à travers l’utilisation des couleurs (voir Isabelle Bruno, Luminothérapie au quotidien. 
Paris, Hachette Pratique, 2012). 
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la communauté intellectuelle internationale à trouver refuge dans des lieux 
sûrs. Au cours de ce séjour forcé en Suisse, ses compositions sont interpré-
tées, tel le trio à cordes (1942) par le Trio de Lausanne, dirigé par Edmond 
Appia, et d’autres œuvres pour piano par Nikita Magaloff. Pendant la Se-
conde Guerre mondiale, Scelsi écrit l’une de ses plus importantes premières 
compositions : le Quatuor à cordes nº 1. À la fin de la guerre, il rentre en Ita-
lie et s’installe à Rome, où vivent également sa mère, son père et sa sœur 
Isabella. Il traverse à cette époque une profonde crise psychique et morale, 
où il remet en question toutes ses compositions antérieures, et supporte mal 
la création de son quatuor à cordes et de son oratorio. Notons que l’entrée en 
guerre de l’Italie et la fin de son mariage coïncident, et que, par conséquent, 
les problèmes conjugaux de Scelsi participent sans doute aussi à cette pro-
fonde crise de création musicale. Scelsi se tourne alors vers la poésie, les arts 
visuels, le mysticisme oriental et l’ésotérisme, autant de mondes utopiques 
où se réfugier. Pendant son séjour dans une clinique suisse spécialisée dans 
le traitement des maladies nerveuses, Scelsi donne une série de conférences 
sur la composition, qui peuvent être considérées comme des documents pré-
monitoires de ses futurs développements créatifs. Son intérêt pour les arts vi-
suels, en particulier pour l’art informel, se concrétise dans son activité au 
sein de la Rome – New York Art Foundation, dirigée par sa compagne de 
l’époque, l’Américaine Frances Mc Cann.  
Sa volonté de quitter une réalité historique marquée par la Seconde 
Guerre mondiale et par des problèmes familiaux se manifeste à l’époque où 
le compositeur s’intéresse aux philosophies orientales, aux doctrines zen, au 
yoga et au problème de l’inconscient. Ces années voient aussi le point de dé-
part de recherches et d’expérimentations dans le domaine musical. Le com-
positeur abandonne radicalement la structure du discours musical, et focalise 
sa recherche sur une seule note. Cette obsession préfigure déjà ses futurs 
choix musicaux, qui l’amènent bientôt à un renoncement total de la relation 
entre les sons diatoniques. En prenant en considération cette approche, la 
musique devient pour Scelsi une forme de foi, de voyage qui le met en 
communication avec un monde hors de la réalité. C’est dans ce cadre que 
s’inscrit la considération blochienne de la musique comme « chant de conso-
lation », comme art miraculeux et utopique, parce qu’il permet de dépasser 
« le sépulcre » de la vie, en allant au-delà de l’histoire, au-delà de ce monde, 
en nommant le nom de Dieu, ce nom perdu et jamais retrouvé1.  
La fascination de Scelsi pour la philosophie orientale et pour les tech-
niques du yoga, principalement issues de la culture indienne, contribue à 
alimenter cette nouvelle procédure de composition : l’annulation de la di-
 
1 Ernest Bloch, Spirito dell’Utopia, op. cit. trad., p. 199. 
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mension mélodique et la recherche d’une élaboration musicale fondée uni-
quement sur le timbre. La métamorphose vers le son unique, comme essence 
même de la composition, amène Scelsi à un minimalisme ante-litteram, 
construit à partir d’une utilisation massive de la technique harmonique et 
d’un intérêt obsessionnel des quarts de ton. En conséquence, durant cette pé-
riode, Scelsi abandonne complètement le piano – instrument à sons fixes 
moins approprié pour mettre en pratique ses idées – et se consacre à des im-
provisations sur des instruments nouveaux (tel l’ondiola) capables de repro-
duire des quarts et des huitièmes de ton. Le Quatuor à cordes n° 1 (écrit en 
1944 et exécuté par le Quatuor de Paris à Paris en 1949), et la cantate La 
Naissance du Verbe (écrit en 1948 et interprété en 1950 sous la direction de 
Roger Désormière) marquent le changement du langage musical de Scelsi 
vers « une atomisation du son individuel », qui culmine dans les splendides 
Quatre pièces pour orchestre sur une seule note, fondées sur une seule note 
chacune.  
Une fois trouvé son monde idéal de sons, Scelsi cherche à dissimuler sa 
production juvénile, qu’il juge désormais trop académique. La révélation de 
cette nouvelle phase correspond à l’interprétation des Quatre pièces sur une 
seule note, présentée au Théâtre national populaire de Paris en décembre 
1961, sous la direction de Maurice Le Roux. Comme l’explique clairement 
Renzo Cresti, tous ces éléments perturbent le monde académique italien, de 
plus en plus hostile à son égard1, mais ses œuvres rencontrent un succès 
croissant à l’étranger, et auprès des avant-gardes italiennes qui le soutiennent 
(Franco Evangelisti, Aldo Clementi, le jeune Ennio Morricone). 
Dans les années 1950, incapable – psychiquement et physiquement – 
d’effectuer un travail méticuleux de transcription de ses improvisations, ré-
gulièrement enregistrées sur bande magnétique, Scelsi collabore avec des in-
terprètes comme Vieri Tosatti, Roman Vlad et Sergio Cafaro, qui transcri-
vent pour lui ses œuvres, grâce à ses instructions détaillées2. C’est pour cette 
raison que la datation des œuvres de Scelsi reste souvent complexe et diffi-
cile, puisque plusieurs années séparent parfois la composition et sa transcrip-
tion. Ainsi, deux compositions pour musique de chambre : Elegia per Ty 
pour alto et violoncelle (conçu en 1958 et transcrit huit ans plus tard, en 
 
1 Voir http://www.renzocresti.com/dettagli.php?quale=3&quale_dettaglio=104 
2 La conception très personnelle qu’avait Scelsi de la composition reste, encore aujourd’hui, 
une source de polémiques en ce qui concerne les droits d’auteur. Certains de ses transcripteurs 
et de ses arrangeurs ont revendiqué, après la mort du compositeur, la genèse et la paternité de 
certaines œuvres. Le modus operandi de Scelsi est certainement alternatif à la méthode tradi-
tionnelle de composer, mais ne peut diminuer la valeur révolutionnaire de sa musique. Ses 
œuvres laissent en héritage de nouvelles orientations stylistiques utilisées par les générations 
futures de jeunes compositeurs italiens, et étrangers.  
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1966) et La trilogia pour violoncelle solo, conçue entre 1957 et 1961, et 
transcrite définitivement en 1965. 
Le travail de Scelsi ne se « limite » pas à la composition. Il réalise aussi 
la construction de sourdines pour les arcs, des instruments à cordes traités 
comme percussion, et des filtres sonores pour déformer le son des instru-
ments à vent. Il mène également des études sur l’utilisation de la voix, 
comme élément de rupture de la structure sonore. Il introduit aussi les quarts 
de ton dans la méthode originale d’orchestration, donnant à l’interprétation 
une vibration mystérieuse et des effets imprévisibles. Grâce à des jeux de ré-
sonance du son et de monodie, Scelsi exploite ce que Dujka Smoje appelle 
une « polyphonie virtuelle »1, qui se fonde sur une dimension verticale de 
sons apparemment inexistants. Les accords qui encadrent une mélodie font 
se succéder des moments de tension et de résolution, constituant ainsi une 
des dimensions de la création musicale occidentale. Notons que cet expé-
dient apparaît déjà chez Bach et Telemann, et chez d’autres auteurs contem-
porains, comme Berio, Xenakis et Varèse.  
Après 1945, les titres des œuvres de Scelsi deviennent de plus en plus 
énigmatiques, inspirés de langues (comme le sanskrit) et de cultures orien-
tales. Son intérêt pour les origines de la culture occidentale, la mythologie et 
la culture des civilisations anciennes (maya, grecque, égyptienne, assyrienne, 
orientale) alimente son mysticisme et son approche spirituelle de la musique. 
Dans les années 1960, Scelsi retravaille des morceaux antérieurs, comme 
Anāgāmī (1965), Ohoi (1966) et Natura renovatur (1967), et compose des 
œuvres inédites pour divers ensembles musicaux, comportant souvent des 
instruments peu présents en « musique classique » (par exemple : Tkrdg, 
1968, pour chœur de six voix, guitare électrique et percussions). Il crée éga-
lement des morceaux combinés (Pranâm I et Pranâm II, 1972-1973). 
L’œuvre la plus importante de cette période est Knox-Om-Pax, une gigan-
tesque composition pour chœur et orchestre.  
Par la suite, Scelsi revient au piano avec Aitsi (1974). Il compose égale-
ment des morceaux pour des interprètes en particulier, ainsi des Chants de 
Capricorne (1962) pour la soprano japonaise Michiko Hirayama et pour la 
violoncelliste américain Frances-Marie Uitti, aujourd’hui ses interprètes atti-
trées. Nombre d’œuvres de Scelsi restent à ce jour inédites : il continue en 
effet à composer jusqu’à sa mort, et sa dernière composition pour piano 
s’intitule, bien à propos, Un adieu. Le « compositeur d’une seule note », 
comme certains l’ont surnommé, laisse un adieu poétique et recueilli, pres-
 
1 Dujka Smoje, « Polyponie virtuelle en musiques. Une encyclopédie pour le XXIe siècle », 
dans Musiques. Une encyclopédie pour le XXIe siècle. T. 1 : Musiques du XXe siècle. Jean-
Jacques Nattiez et alii édit. Le Méjan, Actes Sud ; [Paris], Cité de la Musique, 2003, p. 300.  
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que mystique. Obsédé par la numérologie et ses correspondances, en particu-
lier par le nombre huit, l’artiste tombe, comme un fait exprès, dans le coma 
le 8 août 1988 et décède le lendemain. Toutes les œuvres de Giacinto Scelsi 
sont conservées dans sa maison-musée romaine, la Fondation Isabella Scelsi.  
Scelsi compose aussi des poèmes visionnaires – Le Poids net (1949), 
L’Archipel nocturne (1954) et La Conscience aigüe (1955) sont publiés en 
très peu d’exemplaires – et rédige son autobiographie, Le Rêve 101 (1982)1. 
Géographiquement parlant, Giacinto Scelsi est un compositeur occidental, 
mais son style innovant – que nous attribuons à sa volonté de quitter la réali-
té historique marquée par la Seconde Guerre mondiale et de se tourner vers 
des mondes et cultures lointains, comme la civilisation orientale – fait de lui 
un compositeur hors du temps et de l’espace. 
 
LA SUITE N° 9 « TTAI » POUR PIANO :  
LA RÉSOLUTION DES CONFLITS GRÂCE AU VOYAGE DANS LE CENTRE DU SON  
Scelsi transpose sa recherche intérieure dans sa recherche musicale du 
son unique et de ses harmoniques. Influencé par les disciplines philoso-
phiques orientales et leurs visions contemplatives et « mystiques », le com-
positeur s’intéresse à l’abstraction de la réalité contingente pour fusionner 
avec un monde utopique : le « Tout » de l’univers. En effet, il embrasse la 
dimension typiquement orientale de la force créatrice du son entendu comme 
entité métaphysique, dont les vibrations sont un produit de l’énergie cos-
mique, dont tout dérive et où tout revient. Comme lui-même l’écrit : « Le 
son est sphérique, rond. Au lieu de cela, vous l’écoutez toujours comme du-
rée et hauteur2. » 
Dans ce cadre précis, l’écriture de Scelsi se révèle très différente de 
l’écriture musicale occidentale traditionnelle, et rencontre la philosophie de 
la musique d’Ernest Bloch. Le philosophe allemand précise que les composi-
teurs ont la liberté d’exprimer des figures alternatives à la réalité en créant, 
aussi, « une seconde musique »3, une forme de musique « supraterrestre », 
organisée par un temps virtuel occulte, syncopé, détaché du cours du monde, 
du temps historique, envisagé comme « un spectre » qui mène inévitable-
ment à la mort4. Pour entrer en communication avec les régions plus cachées 
 
1 Giacinto Scelsi, L’Homme du son. Poésies recueillies et commentées par Luciano Martinis, 
avec la collaboration de Sharon Kanach. Le Méjan, Actes Sud, 2006. 
2 Pier Alberto Castanet et Nicola Cisternino, Giacinto Scelsi…, op. cit., p. 19. 
3 Ernest Bloch, Spirito dell’Utopia, op. cit., p. 164.  
4 Idem, pp. 164-165. 
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de sa propre intériorité, l’artiste a besoin du « son de la seconde musique »1, 
qui pour Bloch élève aux plus hauts niveaux de la conscience.  
Le monde sonore utopique de Scelsi, loin des conflits de la réalité, se ca-
ractérise par la répétition (ostinato) autour d’une note « polaire », d’allure 
méditative, planante et lente, sans construction ni progression apparente, qui 
apporte un calme intérieur, miroir de la « seconde musique » blochienne. La 
Suite n° 9 Ttai (1953) s’inscrit dans cette réflexion. Le nom « Ttai » dérive 
du nom du onzième symbole « tai » qui, dans le Livre des Changements chi-
nois, I Ching, signifie « paix ». Scelsi lui-même, dans la préface à sa parti-
tion, la décrit avec ces mots :  
Une succession d’épisodes qui expriment le Temps alternativement, plus précisément 
le temps en mouvement, et l’Homme, symbolisé par les cathédrales ou les monastères, 
avec le son sacré Om2. 
Il ajoute :  
Cette suite doit être écoutée et jouée avec le plus grand calme intérieur. Les inquiets de-
vraient s’abstenir !3 
La Suite Ttai se divise en neuf petits morceaux. L’écriture musicale pré-
sente ici le style typique de Scelsi après la Seconde Guerre mondiale. Sa mu-
sique est constituée surtout de blocs de timbres, souvent monodiques, de 
clusters, d’espaces inexplorés entre consonance et dissonance. Ses idées mu-
sicales se fondent sur une recherche d’un son intérieur. N’oublions pas qu’il 
a particulièrement été influencé par sa prédisposition spirituelle et mystique, 
et par ses expériences multiples de voyages en Orient. La présence de plu-
sieurs livres consacrés à la musique indienne dans la bibliothèque de Scelsi 
laisse à penser que le compositeur fut un expert de la musique de l’Inde, or il 
n’en est rien. L’analyse de la Suite Ttai confirme que Scelsi n’a pas utilisé 
structurellement des échelles (ragas) ou rythmiques (talas) indiens, au con-
traire des compositeurs français Olivier Messiaen et Jacques Charpentier, 
forts d’une connaissance pointue de la musique indienne, de ses tenants et 
aboutissants. 
Le premier morceau de la Suite Ttai présente un style et un timbre som-
bres, typiques du Scelsi post-1945. Ce morceau se caractérise par des mé-
lismes (plusieurs notes d’ornementations) autour d’une seule note (Figure 2), 
le si bémol, qui reste jusqu’à la fin le son central de cette composition, qui se 
termine, en effet, avec le si bémol.  
 
 
1 Idem, p. 166. 
2 Giacinto Scelsi, Suite n° 9 pour piano Ttai. Paris, Éditions Salabert, 1953. 
3 Ibidem. 
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Figure 2. Suite n° 9 pour piano Ttai. Paris, Éditions Salabert, 1953. 
 
Scelsi recommande directement dans la partition de jouer ce morceau 
avec calme et sans expression. Même si l’Italien n’a pas introduit structurel-
lement de ragas indiens, cette figure mélodique de plusieurs notes mélisma-
tiques s’approche du processus ornemental et de l’improvisation du chant 
typiquement orientaux. Cette partie se caractérise aussi par des passages en-
harmoniques utilisés souvent par Scelsi (du sol bémol au fa dièse). Les pas-
sages enharmoniques rappellent la volonté cachée du compositeur d’utiliser 
une musique fondée sur des micro intervalles sur un instrument limité au 
système tempéré, comme le piano1. Scelsi préférait notamment jouer de l’on-
dioline que du piano. Le compositeur italien explore aussi la relation entre 
consonance et dissonance, avec l’usage d’une harmonie expansée. Il existe 
parfois un jeu entre l’accord de si bémol mineur, de mi bémol majeur et de 
mi bémol mineur, et de temps à autre l’écriture s’enrichit de clusters. L’uti-
lisation scelsienne d’une écriture mélismatique et des passages chromatiques 
fondés sur des intervalles de demi-ton est très présente dans la Suite, et lui 
donne une certaine instabilité autour d’un son ou entre des notes distantes, 
l’intervalle étant vide ou bien rempli par clusters. Cet expédient offre à l’au-
diteur la sensation d’entrer immédiatement dans un état contemplatif, déter-
miné par la permanence statique du son. Les échelles pentatoniques et à tons 
entiers se retrouvent partout dans la Suite et celles-ci suggèrent le son de la 
 
1 Sung-Hie Ahn, « Eastern and Western Elements », dans Selected Works by Giacinto Scelsi 
and Toru Takemitsu. Champaign, Ill., University of Illinois at Urbana-Champaign, 2014. 
D.M.A. Thèse. 
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musique orientale (par exemple les échelles pentatoniques mineures et à tons 
entiers utilisées dans le premier mouvement et dans le deuxième mouve-
ment).  
Le temps de tous les morceaux de la Suite n’est pas bien défini et n’est 
pas subdivisé par mesures (à quelques exceptions près), mais présente un 
flux musical continu. L’absence de signatures de temps ou de lignes de 
barres régulières dans la Suite ressemble à l’absence d’un pouls rythmique 
régulier dans la musique orientale. Par conséquent, la structure rythmique est 
plutôt complexe, instable et difficile à suivre et à interpréter. En effet, l’inter-
prète affronte une flexibilité considérable dans l’interprétation du temps. 
Pour atteindre une interprétation correcte, il doit respecter l’importance de la 
mélodie, de la base des accords et des accents. Dès lors, il est possible d’ef-
fectuer une subdivision, selon le schéma suggéré par des accords dans le bas, 
pour obtenir une interprétation correcte et précise de certains passages. Par 
exemple, le troisième et le quinzième morceau présentent une subdivision en 
trois, alternée à une subdivision en quatre (Figure 3).  L’arrêt complet du 
temps s’envisage dans les longues notes, seules, en octave, ou par des ac-
cords soutenus par la pédale.  
 
  
Figure 3. Suite n° 9 pour piano Ttai. Paris, Éditions Salabert, 1953 
 
L’utilisation créative de la pédale du piano joue un rôle important dans la 
production des timbres non conventionnels dans toute la Suite. Au début 
comme à la fin du deuxième morceau, la répétition sans cesse à l’octave du 
son fa dièse et de sa résonance rappelle la syllabe sacrée « Om », que Scelsi 
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mentionne clairement dans son explication de la Suite. « Om » signifie 
« Paix » et la Suite Ttai est dédiée à la paix. 
Si nous analysons le passage suivant (Figure 4), nous percevons un chant 
monodique en mi bémol majeur, très proche de l’écriture du chant des oi-
seaux de Messiaen1, par exemple.   
 
 
Figure 4. Suite n° 9 pour piano Ttai. Paris, Éditions Salabert, 1953. 
 
Après ce passage, les octaves en fa dièse reviennent, mais enrichis dans le 
climax de sons qui deviennent des clusters, des sons de cloches (Figure 5). 
 
Figure 5. Suite n° 9 pour piano Ttai, Paris, Éditions Salabert, 1953. 
 
1 Olivier Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie. Paris, Alphonse Leduc, 
1949-1992.  
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Ce processus d’enrichissement d’un son apparaît aussi dans le sixième 
morceau, et plus particulièrement dans le huitième morceau. Les formes mu-
sicales utilisées dans la Suite sont typiquement occidentales. Parfois des 
morceaux sont subdivisés dans la forme tripartite en A-B-C-+ coda ou A-B-A’. 
L’analyse de la Suite n° 9 Ttai (1953) nous a permis d’examiner le mon-
de musical « utopique » de Scelsi, et de montrer concrètement comment son 
écriture et son approche musicales changent complètement de direction après 
l’expérience de la guerre. Nous avons découvert de nombreux éléments mu-
sicaux, qui cherchent à évoquer des mondes lointains, comme l’Orient. Scel-
si recourt ainsi au son vibrant, statique, enrichi de résonances, de textures 
douces et délicates, et à des passages chromatiques proches d’une impossible 
microtonalité du piano, de ses cycles répétitifs et obstinés, liés au Nirvana, le 
niveau utopique de calme intérieur du bouddhisme. 
 
CONCLUSION 
L’analyse de la Suite pour piano n° 9 Ttai a révélé les recherches du 
compositeur italien sur le son. Scelsi façonne le son pour résoudre des con-
flits intérieurs et extérieurs. Notre article explique en quoi cette nouvelle 
orientation de son processus créatif résulte de l’impact d’événements per-
sonnels, en particulier de la Seconde Guerre mondiale. Le compositeur fuit 
les horreurs de la guerre, et de son infâme réalité, dans des mondes sonores 
lointains, inspirés de l’Orient. Ces derniers lui permettent d’accéder à son 
univers intérieur, au calme et à la sérénité. La réponse qu’oppose Scelsi à la 
guerre et au monde extérieur peut être mise en relation avec la philosophie 
de la musique blochienne, particulièrement explicite dans L’Esprit de 
l’utopie (1923). Après une brève analyse du thème de la guerre dans la mu-
sique, nous avons expliqué comment la musique devient, pour Scelsi, une 
voie d’évasion, par laquelle il quitte la violence des conflits pour se réfugier 
dans un monde utopique, en accord avec les théories du philosophe allemand 
Ernest Bloch. Sur la base de la conception blochienne de la musique comme 
fuite dans un monde utopique, ces pages examinent l’écriture musicale de 
Scelsi, en motivant les recherches de ce dernier sur une seule note par la ré-
solution créative de ses propres conflits intérieurs et extérieurs. 
  
